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グラフィック ・デザイン とカメラ映像
吉積 健
芸術と日常生活1
生活軌道の読み易さ
グラフィックとしてのカメラ映像
芸術 と 日常生 活
今世紀初頭のキュビスムに端 を発し,未来派やダダイスムの思想的洗礼 を受
けて,1920年代の前半 に,機 械技術時代の新 しい精神 を標榜す る,い わゆる
モダニズムの芸術が隆盛する。機械芸術 としての近代デザインは,機械技術 と
芸術の総合の原理を,そ のモダニズムの芸術における,広 い意味での構成主義
的な造形理念の中に見出すことになる。その造形理念において は造形要素間の,
普遍的でダイナ ミックな緊張関係 としての全体が,そ の構成の目標 とされたが,
近代デザインはそれを 「機能」の概念へ と発展させ,い わゆる機能主義的な路
線を歩むことになる。このモダニズムの造形理念,並 びにそれ に基づ く近代デ
ザインの機能主義的路線 は,第 二次大戦を挟んで1960年代頃 まで,着 実に継
承 されてきたといえよう。
しか しなが ら1950年代の後半以降,家 電製品を中心 とする新 たな技術革新
の時代が到来する。そして,テ レビジョンの登場に代表される電子的な映像媒
体が,日 常生活に深 く浸透し始め,映像の氾濫する様相を呈し始める。この電
子的な映像媒体 は,印刷技術 との相乗効果によって,映像 の展示能力を飛躍的
に強化することになるが,同 時にそれは,全 く異質な映像 の断片が錯綜し,互
いに干渉 し合 う異種混交的な状況を出現させる。1950年代後半か ら60年代に
か けて,ポ ップ ・アー トと呼ばれる芸術動向に,こ のような映像の現実が反映
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した こ とは よ く知 られ て い る。 た とえば,A・ ウ ォー ホル(AndyWarhol,
1931-87)は,映像媒体 によって無数 に複製 されて きた映像 を,さ らにシル ク
ス ク リーンによって複製 し,そ の過程で増幅 され た展示的価値 を彼の絵画作 品
に 転 化 す る。 一 方,R・ ラ ウ シ ェ ンバ ー グ(RobertRauschenberg,1925
-)は ,異 質 な映像 の断 片 を同一画面上 に混交 させ,そ れ らの関係 を不 明解
な ままに提示 す るコンバ イ ン ・ペ イ ンテ ィングを発表 す る。
J・ コスス(JosephKosuth,1945-)は,代表的 な コ ンセプチ ュアル ・
アー テ ィス トで あるが,「芸術 は芸 術 の定義 であ る」 とい う思想 の も とに,『一
つ の,そ して三つ の椅 子』(1965)をは じめ とす る,写 真 映像 を使 った一連 の
作品 を発表 して いる。 その場合,そ れ らの作 品に使 用 され る写真映像 は,そ の
写真 映像 の表 象作 用 自体 を表象 す る(1)。そ して,K・ ジ ョセ フ ソンの写真作 品
『ス トックホル ム』(1967)は,感光 とい う写真 の原 理 を指示 す る点 で,そ の
「写 真 は写真 の定 義で あ る」 とい え る。 この ように1960年代後半 に,芸 術 そ
れ 自体,あ るい は芸術 の物理 的側 面,つ まり芸術 媒体 それ 自体 を指示 す る,い
わ ゆ る自己指示 的(self-referential)な芸術 が現わ れ るが,そ れ とともに,絵
画あ るいは彫刻 とい う伝統 的な芸術媒体 にそれ まで執着 して きた造形芸術 家 も,
映画 のメカニ ズム に,あ るい はビデオ機 器の中 に,今 日的な映像 の現 実 を発掘
し よう と試 み る。60年代 後半 の 「構 造映画 」 と呼 ばれ る実験映 画,あ るいは
70年代 に顕 著 な 「ビデオ ・イ ンス タレー シ ョン」 はその例 で あ り,そ こにモ
ダニ ズムの芸術 におけ るジャンルの純粋 性が崩 れ始 め る。
V・ バ ー ギ ン(VictorBurgin,1941-)は,7枚の モ ノク ロ写 真 か らな
る 『英国』(1976)と題 す る作 品で,広 告等 に印刷 され,す で に展示 的価 値 を
獲得 してい る文章 を,自 分 で撮 影 した 日常 的な光 景 の写真映像 に重ね合 わせ る。
その重ね合わせ に よって,あ る時 にはその文章 の既存 の意味 が全 く裏切 られ,
別 の特殊 な意 味 が そ こに成 立 した りす る(2)。M・シロ ップ(MitchellSyrop,
1953-)も また,広 告 にお け る言 葉 と映像 の絡 み合 いに注 目 し,1970年代
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ヴ ィクター ・バー ギ ン 「英 国」(部分),1976
ミッチ ェル ・シロッ プ
「リフ ト・ア ン ド・セパ レー ト」、1954
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の末頃か ら,企 業広告 の手法 をその まま彼 の芸術 の手法 に転 用す る。彼 の 『リ
フ ト・アン ド ・セパ レー ト』(1984)では,雑 多 な印刷物 か ら収 集 された写真
映像 をその作 品名 となってい る同 じ標語 と組合わせ てい るが,そ こに はそれ ぞ
れ に異 なった意味 が引 き出 され る(3)。そ して,作 者 自身が様 々 な女性像 を演 ず
るC・ シ ャーマ ン(CindySherman,1954-)の一連 の写真作 品で は.TV
ドラマやTV広 告 といった映像世界 の シ ミュレー ション と化 した 日常生活 が示
腱 縫 賭 鯨 ・な旦常鯛 ・擁 もあ礎 鱒 する囎 岬 黙
褓 砌 後半以降ρ芸撫 い皆 と'・鹸 を飾 鮴 ・逸 琳 趣 多
ことに『なる。
テレビジョンが日常生活に深 く浸透する1960年前後 に,ポ ップ ・アー トは,
いまだ高級芸術 とじての立場を保持 しながらも,巨大化 した通俗的な映像世界
の中に,芸術の題材を見出そうとした。それ以来,その ような高級芸術 もまた
映像媒体の猛烈 な吸引力によって,通俗的世界に急速 に飲 み込まれてしまう。
そレて701年代か ら80年代のはじめにカ≧けて,映 像の支配する日常生活 に可能
岬 ワ騨 レ冫目指すべ觀 実をそこに発塀しようとする芸術が登場するとと
硫 論 纏 締 と通俗騨 界の間あ上下関係が解消されることになる・この同
じ時艶 嚇 ト麿 ン抹況J.騒々しく叫ばれるようになり滴 級芸術の
龠 を歩んで・無 誓 幽 の芸黼 ・た・その・うな上下関係の繃 ととも
に風化聯 る鞭 嘗 ズム嘩 形理念に依存してきたデザイン領域は・
こζにその路線 φ甫 検討 嬋 い られ るこ ≒鱒 な る・
さて ・・
.・で數 繭 騨 し胡 と す るグ ラフ ・・ク'デ ザ イ ンは・19世
紀 後半 に,石 版 白刷術 によ}る近 代 ポスターの登場 によって市民権 を獲得 したが,
そ の デ 麟 ン 上 の 成 果 は 謎 。`7V=一ズe・ 一 トレ ・ ク(H…id・
↑・uloiise-Lau・・ec,X86;4:;19°1)一や ボチ ー ・レ(P'erreB・nna「d,1867-1947)
/一 見 るタ うに塙 級芸徹 レ ての 近代絵画 の恩 恵 酪 す る もので あ・た・
ぎち}ど'f9ゴぴ年代 には,L・ リシツキー1(E.1Lissitzky,1890-1947)やL・モ
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ホイeナ ジ(LaszloMoholy-Nagy,1895-1946)に典 型 的 な よう に,グ ラフ
ィ ック ・デザ イン は他 の近代 デザ イ ンの諸部門 と歩調 を合わせ なが ら,モ ダニ
ズムの芸術 にお け る構 成原理 をその規範 としたのであ る。写真映像 は,そ の頃
までに企業広告 に次第 に侵入 し始 めてい たが,グ ラフィ ック ・デザイ ンにおい
て は写 真映像 もまた,文 字 や色面 とい った他 の要素 とともに,造 形要素 の一 つ
とみな された。 そ して1960年代 におい て も,J・ ミュー ラー=ブ ロ ックマ ン
(JosefMUIIer-Brockmann,1914-)のポス ター作 品 にそ の 「良 き」例 を
見 るように,造 形芸術 の構成 原理 に基づ く写 真映像 の活 用法 は,忠 実 に継承 さ
れて きた とい える。
しか しなが ら,コ ロ ンビア大 学 のM・ ネス ビ ッ トは,1900年頃か ら名 声 を
獲 得 していた広告写真 の技 法,た とえば フォ トモ ンタ憎 ジュ,空 中写真 あるい
は奇抜 なア ングル,感 動 的 な光景,即 物 的な ス トレー ト写真 といった ものが,
第一次大戦 後 に前衛芸術 家 に取 り上 げ られ た時点 で,芸 術 と日常生活 との間 の
境界線 がすで に消滅 し始 めていた とす る。商 品広 告 にお いて,商 品 を即物的 に
提示 し,そ の展示 的価 値 を高 め ようとす る場合,ま さし く即物 的なス トレー ト
写真が その よ うな 目的 に合致す ることになる。 それ は購買意欲 を高め る とい う,
日常生 活上 の利欲 的な要求 に沿 った写 真映像 の活 用法な のであ る。そ して,モ
ホイ=ナ ジの著作r絵 画 ・写真 ・映画 』(1925)の中 に,自 動車 のタイ ヤの広
告が図版 として取 り上 げ られてい るが,タ イヤが繁華街 を跨 ぐ凱旋門 の ように
示 されて いるその フォ トモ ンター ジュ は,明 らか に世俗 的で,商 業的 で,実 務
的な ものであ り,モ ホイ=ナ ジが,そ れを新 しい芸術 の手本 として提示 す るの
は,前 衛 芸術 が 日常 生活 を素 材 としてい る証拠 である とネ ビッ トは指摘 す る⑤。
1920年代 か ら30年 代 の,と くにフ ランスの ポスター ・デザ イ ンは,カ ッサ
ン ドル(AdolpheMouronCassandre,1901-1968)の作 品 に代表 され るよ う
に,主 として手描 きの画像が用 い られ るが,そ こで はモ ダニ ズムの造 形理念 に
基づ いた画面構成 が厳 格 に行 なわれ る。長年,パ リでカ ッサ ン ドル と親交 のあ
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った里 見宗次(1902-)も その ようなポスター ・デザ インで活 躍 した一人 で
あ るが,彼 は最近 の講 演 の機会 に,当 時 は まだ写真 映像 の印刷価格 は高 く,商
品カ タログで は写真 映像 は表紙 ぐらい にしか使 用 されず,商 品の挿絵 を描 くこ
とが彼 らの日常 的な収 入源で あった と回顧 してい る。 しか しなが ら,そ の後 に
米 国流の商品経済 が国際的 に波及 す るに ともなって,デ ザ イ ン作 業の迅速 さが
商 品広告 に要求 され,写 真印刷 の技術 的発展 を背景 に,簡 便 な写 真映像が,手
描 き画像 をポスターやカ タログの中か ら駆逐 し始 め る。 それ に よって,ボ ス タ
ー画 家 にとっての 「良 き時代」 は急速 に幕 を閉 じるこ とになる⑥。
広 告界 にお ける通俗 的 な要求 に応 じて開発 されて きた写真技法 を,前 衛芸術
家 が彼の芸術 の手 法 として借用 す る ときか ら,芸 術 は日常生活 に接近 し,そ れ
までの高級芸術 の立場 を放棄 し始 める。一方,モ ダニ ズムの造形 理念 に依存 し
ていたグ ラフィ ック ・デザ イ ンも,商 品広告 にお ける即物的 な要 求 に次第 に圧
倒 され るこ とに よって,そ の 「良 き時代」 を喪 失す る。 この ように,映 像 の乱
入 に よる芸術 と日常生 活 の接近,あ るいは立場 の逆転が,す でに今世紀初頭 か
ら進行 して きた。 そ して,1950年代後 半以降 の電子 的な映像媒 体 が,映 像 の
氾濫 を招来 させ,そ れ に とどめ を刺す ことにな る。 その現実 を反 映 して,1970
年代 か ら80年 代 の芸 術動 向 におい て は,カ メラ映像 と日常生活 との多様 な関
係 が問題 にされ ることになる。 このよ うな映像 の乱入 によって,芸 術が 日常 生
活 を立脚 点 とす るものへ と変質 した以上,グ ラ フィック ・デザイ ン もまた,日
常 生活 に根 ざす新 たな アプローチ を模索せ ざ るを得 ないのであ る。
生 活 軌 道 の 読 み 易 さ
イ リノイ大学 のデザ イ ン研 究誌 『DesignIssues』(Vol.5,No.1,1988)に,
J・ フ ラスカ ラ(JorgeFrascara)の「グ ラフ ィ ック ・デザイ ン:美 術 な の
か社 会科学 なのか」 と題 する論 文が掲載 されてい るが,そ こで は,モ ダニズ ム
の造形理念 に傾倒 して きた これ まで のグラ フィック ・デザイ ンの路線が 批判 さ
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れ てい る(7)。そ して,日 常 生活 の態 度 と行動 の改 変 に貢献す る新 たな アプロー
チ とその理論 的な支 えの必要性 を彼 は訴 えるのであ る。彼 は まず,グ ラフ ィッ
ク ・デザイ ンが登場 してか ら長 い年 月がす でに経 過 し,そ の社会 的役割 は容易
に了解 され る ものの,建 築,文 芸,あ るい は美術 と違 って,そ れ は大 した理論
的考 察 もな く発展 して きた ことを指 摘す る。 つ ま り,ポ スターや書籍 のよ うな
局所 的な領域 の開発 の ために分散 的 な努力が な され,そ ういった個々 のや り方
で は洗練 され た手 法 に発展 してい るが,し か しなが ら文芸批評 にお ける道具立
て,あ るいは建築 が当面 してい る議 論 といった もの は,そ こには存在 しなか っ
た とい う。 そ こで,グ ラフ ィック ・デザイ ンにお けるその ような理論 的支 えを
構 築す るため に,そ の基礎 的定 義か ら出発 す るこ とを彼 は提 案す るのであ る。
グ ラフィ ック ・デザ イ ンついて は,そ の視 覚的様式 の局面 にこれ まで議論 が
集 中 し,そ のため に,美 学 的な脈 絡 におけ る視覚的構造 の重 要性 を強調 し過 ぎ
るな ど,い くつか の欠点 が生 じた とフラスカ ラはい う。 つ ま り,近 代 的なグ ラ
フィック ・デザイ ンの路線 が,モ ダニ ズムの造形理念 を中心 に展開 されて きた
ことに,彼 もまた疑問 を提 出す るので ある。 た とえば リシツ キー は,グ ラ フィ
ク ・デザ イン に対 して強 い影響 力 を持 った芸 術家 の一人 であ るが,し か しなが
ら彼 の視覚言 語 はあま りに も抽 象的で あ り,マ ス ・コミュニ ケー シ ョンに は不
適 切で あった と指摘す る。 リシツキーや他 の前衛芸術家 達 は,グ ラフ ィック ・
デザ インの視 覚的発展 には重要 な衝撃 を与 えたが,し か し一 方で,そ の美学的
アプ ロー チの重要性 を高め過 ぎたために,大 衆 との コ ミュニ ケー シ ョンを破壊
す る ことにな り,さ らにそれ によって,グ ラフィク ・デザイ ンが一つ の芸術 形
式 として,美 学的局面 か らだ け眺 め られ,コ ミュニ ケー ション と社会 的意 義 に
つい ては充分 に考察 されなか った結果,そ れ は独 自の理 論 を持 ち得 なかった と
批判す る。
フラスカラ は この批判 的立場か ら,グ ラ フィ ック ・デザイ ンに とって,確 か
に美学 は大切 で はあ るが,し か しその性 質 に対す る唯一 の尺度で はない として,
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「グ ラフィック ・デザイ ンは,社 会 におい てヴ ィジ ュアル ・コ ミュニケー シ ョ
ンを組 織す る活動 であ る」 とい う基礎 的定義 に立 ち戻 るのである。 その場合,
コ ミュニケー シ 白ンの効 率 の問題 が,グ ラフィ ック ・デザ インの主要な課題 に
なる とともに,知 覚及 び行動 との関係 が,多 少 ともそ こに生 じる ことに なる と
考 える。 つ ま り知 覚 との関係 にお いて,〈見 え易 さ(visibility)〉,<読み易 さ
(legibility)〉,そして く美学(esthetics)〉を含 む こ とに な り,行 動 との 関
係 において,グ ラフ ィック ・コ ミュニケー シ ョンが,観 る人 の態度 と行 為 に影
響 を与 え る方法が問題 にな る とい う。 その際,観 る人 の態度 と行為 にお ける変
化 の度合 が,グ ラフ ィック ・デザ イ ンの評 価基準 とされ る。 そ して,そ の変化
を引 き起 こす前提 としての,グ ラフ ィックの 〈読 み易 さ〉についでの研 究が,
とくに重 要視 され るのであ る。
ところで,フ ラス カラの その論 文 よ り二年前 に,A・A・ モル(Abraham
A.Moles)の「世 界 の読 み易 さ:グ ラ フ ィック ・デザ イ ンの提 案」 と題 す る
論文 が,同 じ 『DesignIssues』(Vol.5,No.1,1988)に掲載 され て い る(8)。
その論文 の表題 にお いて すで に明 らか な よ うに,そ こで もまた,グ ラ フィ ッ
ク ・デザイ ンは世 界 の 「読 み易 さ」 を増大 させ る ことであ る と定義 されて いる。
その論文 の冒頭 で,諸 制度 によって完全 に標 準化 された社会組織 において は,
日常生活 は個人 に とって唯一 の,隙 間 のあ る自由の領域 で あ り,そ れ はもはや
残 りかす で はな く,主 た る部分で ある として,今 日にお ける日常生活 の優位性
が強調 される。 したが って,日 常生活 の特性 とその環境 の骨組 みに注意 を払 う
こ とは,社 会 的決定 の要 点で ある と考 え,そ の骨組 み を 「刺激 の多い」,「安定
した」,「汚染 のな い」,「素早 くアクセスで きる」 もの に改変す る ことが,グ ラ
フィ ック ・デザイ ンの課題 で ある とい うので ある。
ス トラス ブール大 学で社会 心理 学 の分野 を担 当す るモル は,『情報 理論 と美
的知 覚』(1958)をは じめ,『キ ッチ ュの心理 学』(1970),『芸術 とコン ピュー
タ』(1971),『空間 の心理学 』(1972),等の数 々 の著 作や論文 を これ まで発表
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している(9)。モルのそれらの研究では,一貫 して,い わゆる 「構造主義」 と呼
ばれ る思想を立脚点 としており,このグラフィック ・デザインについての提案
も,当然,そ のような観点から論 じられる。つまりそこでは,言語的メッセー
ジが要素的記号の連な りによって形成されるように,個人によって営まれる日
常生活 もまた要素的行為の連な りと措定される。したがって個人が,い くつか
の結合法則に基づいて,そ の要素的行為を主体的に結合 してい くことが,生 き
生きとした日常生活を成立 させると考えるのである。一方,日 常生活が営まれ
る環境は,物質的側面 と記号の側面を有 してお り,前者が行為の成立に直接的
に関与するのに対 し,後者 は行為の実行に先立ってそれをわか り易 く翻訳する
とい う機能を持つ とされる。そしてその記号の側面がグラフィックと定義され,
それを通 して人々が自らの生活軌道を見渡 し,主体的な日常生活を達成で きる
よう,グ ラフィック ・デザインが実践 されることを彼 は提案するのである。
モルは 『行為の理論 行動の生態学に向けて』(1977)と題する著作の中
で,行 為 の詳細 な考察 を行なってい るが(1°),『情報理論 と美的知覚』以後,
様々な研究対象に適用されてきた,分析的手法 としての消去法 と標本抽出法,
あるいは結合法則 としての近接秩序 と遠隔秩序 といった概念が,こ の行為の考
察において も繰 り返 し採用される。ここで,要 素的行為の近接秩序 とは,た と
えば 「椅子を引 く」 と 「椅子に座 る」 という二つの要素的行為の関係がそうで
あろう。一方,遠 隔秩序は,「出発」 と 「到着」のように,そ の間に無数の要
素的行為の連な りが存在するにもかかわらず,そ れ ら二つの要素的行為が互い
に緊密な結合関係を有 している場合である。そして,そ のような要素的行為 と
それらの間の結合法則 を読み易 くするために,要素的記号 としてのグラフィッ
クを,そ れらの結合法則のもとに組織的にデザインすることがグラフィック ・
デザインの課題 とされる。
モルは,物 のデザインが直接的に行為に関わるのに対し,グ ラフィック ・デ
ザインは行為の実行 に先立って,そ の行為を明確 に予測させ ることであると定
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義 する。 そ して,行 為 の 「読 み易 さ」 を実現す るため に,案 内板,道 路標 識 ,
そ して駅構 内に設置 され るような各種 の標 示板 が デザイ ンされ る。 また ,商 品
の購入 によって成 立す る行為 を,そ の購入以 前 に予測 させ るため に,ポ ス ター
が使 用 され,あ るい はテ レビジ ョンや新聞 の広 告が デザイ ンされ る。 さ らに,
階段 や建築,橋 とい った建造物 もまた,そ れ を手段 として成立 す る生活行為 を,
その実行 に先立 って予 測 させ る視覚 的記号 としての側面 を もち,モ ル はそれ ら
を も含 めて,グ ラフ ィック ・デザ インの対 象 と考 え る。 したが って ,行 為 の実
行 に先立 って,そ れ を明確 に予測 させ る環境 をデザイ ンす るとい う意味 で は,
それ は環境 デザ イ ン と同義語 にな る。 その ような拡大 されたグ ラフィ ック ・デ
ザイ ンについて の検 討 は今後 の課題 にす る として ,こ こで は,今 日の日常 生活
に圧倒 的な影響力 を持 つ と考 え られ る 「カメラ映像」 を巡 って ,そ の グラ フィ
ック としての可能性 を以下 に検討 してみ よ う。
グ ラ フ ィ ッ ク と して の カ メ ラ映 像
R・ バ ル ト(RolandBarthes)は,「写真 の メ ッセ ージ」(1961)と題 す る
論 文 にお いて,と くに新聞写真 を例 にそのメ ッセー ジの構造分析 を試 みて いる
が,そ こで はく写真 はコー ドのないメ ッセージで ある〉 とい う命題 か ら,ま ず
論 を進 め てい る(11)。とい うの は,写 真 は少 な くとも完全 な類似 物 であ り,常
識 のレベ ルで写 真 が定義 され るの は,ま さに この完璧 な類 似性 に基 づい てい る
か らで ある。 しか しなが ら,多 くの写真 の メッセー ジは,類 似物 その ものであ
る,外 示 された コー ドのないメ ッセ ージ とともに,コ ー ド化 され たメ ッセ ージ,
つ ま り共示 され た文化的 メ ッセー ジを含 んでい る ことが指 摘 され る。 そ して,
それ ら二つ のメ ッセー ジが共存 す るく写真 のパ ラ ドクス〉 は,そ の共示 され た
メ ッセー ジが外 示 された メ ッセージか ら展 開す るこ とであ り,そ れ によって,
共示 されたメ ッセージ に〈客観性 〉 とく自然 らしさ〉が与 え られ ,文 化的 であ
る と同時 に 自然 的で あ るとい う性質 がそ こに成立 す るこ とで ある と論 じてい る。
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バ ル トはさらに,「映像 の修辞 学」(1964)と題す る論 文の中 で,写 真 映像が
使用 されてい る広告 のメ ッセー ジを分析 す る ことに よって,写 真映像 の記号学
的考察 を試 みて いる(iz)。そ こで はその広告 が含 むメ ッセ ージ として,<言 語的
メ ッセージ 〉,〈コー ド化 されない図像的 メ ッセー ジ〉,<コ ー ド化 された図像
的 メッセージ〉 とい う三 つの メッセ ージが区別 され,そ れ らの関係が検 討 され
る。 まず,図 像 的 メ ッセー ジ との関連 にお ける言語 的メ ッセー ジの機能 として,
投錨(ancrage)と中継(relais)とい う概 念が 提 出 され る。新聞写 真 と広 告
に共通 に見 出せ るのが投錨 で あ り,そ れ は映像 の多義性 を限定す る もの として,
言語的 メ ッセー ジの中で最 も頻繁 に見 られ る機能で あ るとす る。一方,た とえ
ば映画 において,言 葉 は映像 の中 には見 出せな い意味 を配置 して,実 際 に行 為
を進行 させ るとい う非常 に重要な機能 を果 たすが,そ れが中継 の機能 であ り,
そこで は言葉 と映像 は相互補 完的 な関係 にあ る とす る。 と くに広告写真 におい
て,バ ル トはさらに この投錨 とともに,前 述 の論文 「写真 のメ ッセー ジ」で示
され たく写真 のパ ラ ドクス 〉に起 因す る機能 に注 目す るのであ る。
つ ま り,〈コー ド化 され ない図像 的 メ ッセー ジ〉 とくコー ド化 され た 図像 的
メ ッセー ジ〉 との関係 について,ま ず,そ れ らの区別が 日常 的 な読み の レベ ル
で 自然 に行 なわれ るので はない こ とは確実 であ る とし,映 像 を観 る ものが,同
時 に知覚的 メ ッセー ジ と文化 的メ ッセ ージ を受 け取 る とい う読みの混乱 が,広
告 というマス ・コ ミュニケー ションにおけ る映像 の機能 に対 応す る ことにな る
とい うのであ る。広告写真 の場合,い かな るコー ドも含 まない とい う限 りでの
外 示的映像 が,文 化的 な,共 示 され たメ ッセー ジを自然化 し,共 示の非常 に手
の込 んだ意味論 的技巧 を無垢 な ものにするが,そ の場合,不 連続的 な,共 示 さ
れた メ ッセ ージ の体 系(systeme)をく自然化 〉す るの は,外 示 され たメ ッセ
ー ジの連辞(syntagme)であ るこ とが指摘 され る。 したが って,作 られ た意
味 を自然 らしい外観 の下 に隠す とい う この ような手段が,映 像技術の発展 に よ
って,ま す ます提供 され るこ とになるのは,お そ らく重 大な歴史的パ ラ ドクス
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で あろう とバ ル トはい うのであ る。
さて,広 告 にお ける映像 の メッセー ジについ ての,こ のバ ル トの考察 を,前
に触 れた モルの論文,「 世界 の読 み易 さ:グ ラ フ ィック ・デザ インの提 案」 と
照合 してみ るこ とに よって,グ ラ フィック としての カメラ映像 の役割 に,あ る
期待 を寄せ るこ とがで きるよ うに思 える。 モル はその論文で 日常 生活 に注 目し,
その構造分析 を行 な う ことに よって,不 連続 的で,文 化 的な行為 の体系 を検 討
す る とともに,他 方で,そ こで分 析 された個 々 の要素 的行為 の実行 に先立 って,
それ らを予測 させ る視覚 的記 号体 系 としての グラフ ィックを構想す る。 そ して
モル は,既 存 の交通標識 や駅構内 の各種標 示板 といった特権 的 な視覚記 号 に加
えて,環 境の視覚 的側面 全体 に もグラ フィックの概 念 を適用 しよう とす る。 た
とえば橋 梁,建 築,階 段,扉,そ して各種 の電 化製品 といった もの の外観 は,
それぞれが グラ フィック として,そ の物理 的側 面が成立 させ る生活行為 を,そ
の実行 に先立 って指示す るとい う記号 の役 割 を担 うのであ る。
この場合,環 境 のその ようなグラフ ィック として側 面 は,不 連続 的な文化 的
記号体系 であ る と同時 に,当 然 なが ら,不 連続 的な文化的行為 の体 系 と構造 的
に一致 す るこ とが必 要で あ り,そ れ を一致 させ るこ とが記号技術者 としてのグ
ラ フィック ・デザイ ンの仕事 であ る とモル は主張す るので あ る。 ところで,行
為 の体 系 は個人 が 日常生活 を営む こ とにおいて現動化 され るが,そ の限 りで は
記号体系 として のグラフ ィックにつ いて も,そ れ を現 動化 させ る連辞 は個人 の
日常生 活 とい う ことにな る。モ ル は,「世 界 は解明 され な けれ ばな らな い迷宮
で あ り,解 読 されねばな らないテ クス トで あ る。個 人 はそれぞれ,彼 の生活 が
繰 り広 げ られ る とき,そ れ を詳 細 に検討 す る」 とい う(13}。しか しなが ら,あ
るグラフィックが一定 の要素 的行 為 をその実行 に先立 って読 み取 らせ るこ とが
で きた として も,そ の先 に連 な る不連続 的な要素的行為 の連鎖,つ ま り生活軌
道 を どのよ うに して読 み取 らせ るか とい う問題が そ こに生 じる ことにな る。
この生活軌道 が,日 常生 活 におけ る日々 の体験 に よって習慣的 に形 成 され る
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ように,グ ラフ ィック ・デザイ ンを実践す る ことをモル は提案 す る。 しか しな
が ら,さ らに積極 的 に,そ の読 み取 り能力 を増 強す る方策 をデザイ ナー は追 求
す る必要が あ ろう。 この点 において,バ ル トの論 文 「映像 の修 辞学」 で指摘 さ
れた広告写真 の手法,つ ま り不連続的 な,文 化的 メ ッセー ジの体系 を外 示 され
た写真 のメ ッセー ジに よって現動化 させ る という手法 が,生 活行為 の実践 に先
立つ シ ミュ レー シ ョン として,生 活軌道 の読 み取 り能 力の増強 に役立 つ ように
思 え るので あ る。前 に触 れ たよ うに,C・ シャーマ ン は1970年代 の末 か ら,
庶民 的な主婦,あ るい はマ リリン ・モ ンロー といった風 に,様 々な女性像 に扮
した 自分 自身 を写真撮 影 したが,そ こで は ドラマの一 場面 であるかの ように,
彼女 はそれ ぞれ の生活軌 道 を演 じてい る。一 方,カ メラ映像 を活 用 した新聞 や
テ レビジ ョンにお ける商品広告 もまた,そ の商 品 と ともに配 されてい る人物 は,
それ によって成立 す る ドラマ,つ ま り生活軌道 を演 じるのであ る。
W・ ベ ンヤ ミンは,「複 製技術時代 の芸術 作品」(1936)と題 す る論文 におい
て,写 真 によ る複 製 を通 してア ウラが消去 され,芸 術作 品 は新た に展示 的価値
を獲 得す る と論 じた が,そ の思想 はダダ イス ムの活動 に示唆 を得 て いた(14)。
しか しなが ら,ダ ダイス ト達 といえば,既 成 の広告写真 の技法 にそれ を見 出 し
て いた ことが,前 述 のネ ビッ トによって指摘 され る。 つ ま り,そ のよ うな写真
技法 の活 用 は,商 品 の展示 的価値 を高 め るため に,商 品広 告 の世界 で は1900
年頃 か ら登場 して いた とい うのであ る。今 日で は,カ メラ映像 を使用 した テレ
ビ広告 を はじめ,新 聞広告や商 品ポスター,等 において,様 々 な映像 技法が編
み出 されてい るが,そ こで は商 品の展示的価値 を強化 し ようとす る側 面 だけで
な く,商 品の購入 を通 して展 開す る生活 軌道 を,そ れ に よって読 み取 らせ よう
とす る側面が あるの は事実 であ る。 そこに表 象 され る生活軌 道が正当化で きる
ものか どうか は別 にして,こ の商品広告 の世界 で編 み出 されたカ メラ映像 の技
法 の中 に,生 活軌 道 の個人 の読 み取 り能力 を向上 させ,そ こに主体的 な生活 を
実現 させ る方策 が見 出せ るように思 えるのであ る。
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